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『プルースト』における
ベケットのオペラ批判について
藤 原 曜
1929年に『トランジション』誌に掲載された評論「ダンテ…ブルーノ・ヴ
ィーコ‥ジョイス」において，ベケットはジョイスの『進行中の作品』（後に
『フィネガンス・ウェイク』）について次のように語る。「これは読まれてはな
らない──いやむしろただ読まれるだけであってはならない。目で見，耳で聞
かれなければならない。」「『進行中の作品』における美
 
は，空間においてのみ
提示されるのではない。というのも，その適切な把握はその視覚性と同様，聴
覚性にも基づいているのだから。空間的統一性と同様，時間的統一性も把握さ
れなければならない。」（1）
ベケットがジョイスの文学に認める視覚と聴覚の並列，それは，若き日のベ
ケットが絵画と音楽に自身の文学の進むべき方向を見出していたこと（2），そし
てこの二つの芸術に終生変わることのない関心を抱いていたこと，さらにその
作品が絵画と音楽から少なからぬ影響を受けていたことを考えれば，ベケット
自身の創作における芸術的信条の一つであったとも考えられる。だが，ベケッ
トの最初の短編小説「被昇天」について，すでに我々が確認したように，視覚
と聴覚がベケットの作品において常に並列的関係にあるわけではない（3）。
ベケット作品における視覚と聴覚の関係について考察するにあたり，ここで
は 1931年の評論『プルースト』を取り上げる。この評論の最終節において，
ベケットは『失われた時を求めて』（以下，『失われた時』と略記）における音
楽の描写にショーペンハウアーの影響を認め，ベケット自身，『意志と表象と
しての世界』（以下，『意志と表象』と略記）を参考にヴァントゥイユの音楽の
重要性について論じている。しかし，ここで問題となるのは，ベケットによる
６５
『意志と表象』への参照がショーペンハウアーの論述に必ずしも忠実ではない
ことであり，本論で我々が注目するのも，このベケットの論述とショーペンハ
ウアーの論述との間の差異である。我々はまず，『意志と表象』において音楽
が「意志の直接の客観化」と定義されているにもかかわらず，ベケットがそれ
を「イデアそのもの」とみなしていることを確認し，次に，ショーペンハウア
ーがオペラを中立的な立場から語っているのに対し，『プルースト』ではオペ
ラというジャンルそのものが強く批判されていることを検討する。この二つの
差異については，既に批評家によって指摘されてきた（4）。だが，この問題を扱
う論評の多くが，両者の差異を指摘することのみに満足しており，その差異の
原因については十分な議論がなされてきたわけではない。何故，ベケットの論
述はショーペンハウアーのそれから逸脱するのか。本論では，『失われた時』
におけるヴァントゥイユの音楽の描写に，ベケットが何を読んだかという点を
確認していくことで，ベケットの論述とショーペンハウアーのそれとの差異に
ついて検討し，さらに音楽に対するベケットの認識を明らかにしていく。
1．音楽についてのベケットの定義
まず『プルースト』最終節の冒頭，ベケットがショーペンハウアーを参照し
つつ，音楽とそれ以外の芸術の差異について語る箇所を引用しよう。
A book could be written on the significance of music in the work of Proust,
in particular of the music of Vinteuil : the Sonata and the Septuor. The influ-
ence of Schopenhauer on this aspect of the Proustian demonstration is unques-
tionable. Schopenhauer rejects the Leibnitzian view of music as ‘occult arithme-
tic,’ and in his aesthetics separates it from the other arts, which can only pro-
duce the Idea with its concomitant phenomena, whereas music is the Idea itself,
unaware of the world of phenomena, existing ideally outside the universe, ap-
prehended not in Space but in Time only, and consequently untouched by the
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teleological hypothesis.
プルーストの作品における音楽の意味，とりわけヴァントゥイユの音
楽，ソナタと七重奏曲の意味については一冊の本が書けるだろう。プルー
スト的論証の，この方面におけるショーペンハウアーの影響は，疑う余地
がない。ショーペンハウアーは音楽を「無意識的な算術」と考えるライプ
ニッツの見解を拒否し，彼の美学においては，音楽を他の芸術から切り離
す。音楽以外の芸術はイデアを，それに伴う諸現象によって生み出しうる
にすぎないのに対し，音楽はイデアそのものであって，現象の世界を知ら
ず，世界の外に理念として存在し，空
 
間
 
のうちにではなく，時
 
間
 
のうちに
おいてのみとらえられる。したがって，目的論的な仮説から影響を受ける
ことはない（5）。
ここでベケットは，まずショーペンハウアーがライプニッツによる音楽の定
義を否定したこと，またその美学において音楽を他の芸術と区別していたこと
について語っており，それは我々に，ベケットがショーペンハウアーの議論に
全面的に依存しているような印象を与えるだろう。だが，ベケットが参照する
『意志と表象』52節を読めば，以下にまとめるように，ここでベケットが述べ
る音楽とそれ以外の芸術の定義がショーペンハウアーのそれとは異なるもので
あることが判る（6）。
ベケットによる定義
音楽 ：「イデアそのもの」（the Idea itself）
その他の芸術：「イデアをそれに伴う諸現象によって生み出す」もの
（［the others arts］can only produce the Idea with its con-
comitant phenomena）
ショーペンハウアーによる定義（7）
音楽 ：「イデアをとびこえてしまう」もの（［music］passes over
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the Ideas），
「意
 
志
 
全体の直
 
接
 
の客観化であり模写」
（direct（. . .）objectification and copy of the whole will）
その他の芸術：「イデアの模写」（the copy of the Ideas），
「意志をただ間接的に，すなわちイデアを媒介として客
観化する」もの
（all these arts objectify the will indirectly only by means of
the Ideas）
『意志と表象』において，音楽は「意志」の，それ以外の芸術は「イデア」
の「模写」とされるのに対し，ベケットは「模写」という概念に言及すること
はない。そして，ショーペンハウアーが音楽を「意志の直接の客観化」，それ
以外の芸術を「意志の間接的な客観化」と定義しているにもかかわらず，ベケ
ットは「意志」について一言も触れてはおらず，「音楽」を「イデアそのもの」
と，そして，それ以外の芸術を「イデアをそれに伴う諸現象によって生み出
す」ものと定義する（8）。
何故，ベケットはショーペンハウアーが「意志の直接の客観化」と定義する
音楽を「イデアそのもの」と書き換えたのか。ベケットによるこの書き換えの
根拠を明らかにするために，ここでは，『失われた時』における「意志（vo-
lonté）」と「理念（idées）」という二つの語の使用を確認したい。ベケットが
指摘するように，『失われた時』における音楽の描写がショーペンハウアーの
影響を受けたものであることは明らかである。しかし，その描写において，プ
ルーストがショーペンハウアーの論述を直接参照しているかといえば，決して
そういうわけではなく，音楽が「意志の直接の客観化」と定義されることもな
い。
最初に「理念」という語の使用についてだが，『失われた時』において，こ
の語が純粋に哲学的な概念として大文字で記されることはない。だが，例えば
『スワン家の方へ』で，若き語り手が「対象の実質にふれることがどうしても
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できなかった」（9）と語り，『見出された時』において，語り手が「描くべき現
実」が「主題の外観にあるのではなくて，主題の外観を問題にしないようなあ
る深いところ」（10）にあると述べているように，『失われた時』に「表面」と
「深さ」，「偶有性」と「本質」の対立といった観念論における二元論を認める
ことができることもまた事実である。実際，プルーストの作品における観念論
の刻印は最初期の批評より指摘されており，エルンスト・クルティウスは『マ
ルセル・プルースト』（1925年）の結末において，『失われた時』のプラトニ
スムについて論じ，このクルティウスのプルースト論を参照したベケット自
身，『プルースト』の最後の数頁で「理念」について繰り返し言及してい
る（11）。
「理念」という語が，実際に用いられる例として，最初に『見出された時』
において，無意識的記憶の喚起を続けざまに経験し，作品を執筆することの必
然性を自覚した語り手が，「理念」こそが芸術の目標であると確信する箇所を
挙げておきたい。
（. . .）ce n’est pas aux êtres que nous devons nous attacher, que ce ne sont pas
les êtres qui existent réellement et sont par conséquent susceptibles d’expres-
sion, mais les idées.
（中略）我々が心を打ち込まなくてはならないのは存在に対してではない，
真に実在するのは，存在ではなく理念である，したがって，表現に値する
のは存在ではなくて理念である（12）。
また，「理念」という語が，スワンがヴァントゥイユのソナタを聴く場面で
用いられていることも指摘しておく必要がある。サン＝トゥーベルト侯爵夫人
の夜会で思いがけずヴァントゥイユのソナタを聴くことになったスワンは，演
奏が始まった直後は小楽節をオデットの回想と結びつけるが，やがてその音楽
が内包する「すばらしい理念（d’admirables idées）」（13）を認めることになる。
『プルースト』におけるベケットのオペラ批判について ６９
Mais depuis plus d’une année que, lui révélant à lui-même bien des richesses de
son âme, l’amour de la musique était pour quelque temps au moins né en lui,
Swann tenait les motifs musicaux pour de véritables idées, d’un autre monde,
d’un autre ordre, idées voilées de ténèbres, inconnues, impénétrables à l’intelli-
gence, mais qui n’en sont pas moins parfaitement distinctes les unes des autres,
inégales entre elles de valeur et de signification.
しかしこの一年あまり，彼の魂の数々の富を彼自身に啓示しながら，たと
えしばらくのあいだでも，音楽への愛が彼のなかに生まれてからというも
の，スワンは音楽の種々のモチーフを，別の世界，別の秩序に属する，真
の理念とみなしていた，それは闇で被われた，未知の理念であり，知性が
はいりこめない理念であったが，それでいてやはりその理念の一つ一つが
まったく明瞭に区別され，価値も意味もそれぞれにひとしくない理念なの
であった（14）。
この場面で，スワンは「理念」を「知性」が把握する現実とは異なる次元にあ
るものとする。スワンにとって，音楽の種々のモチーフは「真の理念（véritables
idées）」であり，この「理念」の把握によって，スワンはヴァントゥイユの音
楽が「超自然的に創造されたものの世界（ un ordre de créatures sur-
naturelles）」（15）に属していることを理解する。
次に，「意志」という語の使用についてであるが，『失われた時』において，
人物が音楽によって芸術的啓示を受ける場面でこの語が用いられることはな
い。実際，「理念」という語がその派生語も含め散見されることとは対照的に，
「意志」という語の存在感は極めて希薄であり，我々は次の『花咲く乙女たち
のかげに』の一節にその使用例を認めることができるのみである。ヴァントゥ
イユのソナタを聞いたばかりの語り手を前に，スワンはオデットに次のように
言う。
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Je voulais dire simplement à ce jeune homme que ce que la musique montre－
du moins à moi－ce n’est pas du tout la “Volonté en soi” et la “Synthèse de
l’infini”, mais par exemple, le père Verdurin en redingote dans le Palmarium du
jardin d’Acclimatation.
ただ私はこの若いかたに，音楽が見せてくれるもの──すくなくともこの
私に見せてくれるもの──をお話ししようとしただけなんだ，何も「意
 
志
 
自体」や「無限感の総
 
合
 
」などというものではない。そんなものではなく
て，音楽が私に見せてくれるのは，例えばジャルダン・ダクリマタシオン
の熱帯植物園の温室にいるフロック・コート姿のヴェルデュランさんなの
だ（16）。
ここでスワンは「理念」ではなく，「意志（volonté）」について言及するが，そ
れは否定的なものでしかなく，この場面におけるショーペンハウアーへの参照
はアイロニカルなものだといえる。『失われた時』において，音楽が常に本質
の把握をもたらすかといえば決してそういうわけではなく，スワンによる音楽
の聴取には様々な段階があるのだが，この場面で既にオデットと生活を共にし
て久しいスワンは音楽の本質から決定的に離れ，もはやそこに表現される理念
を捉えることができなくなっている。実際，ここでスワンがヴァントゥイユの
音楽から想起するのは，「ジャルダン・ダクリマタシオンの熱帯植物園の温室
にいるヴェルデュランさん」であり，スワンの音楽の聴取は明らかに「回想」
の次元に堕している。
このように「理念」という語が「無意識的記憶」の喚起から創作への確信と
至る場面，及びスワンが音楽の本質を把握する場面で用いられるのに対し，
「意志」という語の使用は二次的なものでしかない。よって『意志と表象』に
おいて音楽が「意志の直接の客観化」と定義されていたにもかかわらず，ベケ
ットがそれを「イデアそのもの」とみなしたことも，『失われた時』における
「理念（idées）」という語の重要性に即したものであることが推察される。
『プルースト』におけるベケットのオペラ批判について ７１
2．ベケットによるオペラ批判
『プルースト』最終節において，ベケットの論述がショーペンハウアーの論
述から離れる第二のポイントは，ベケットによるオペラ批判にある。まず『意
志と表象』の一節を引用しよう。
（. . .）it［music］never expresses the phenomenon, but only the inner nature, the
in-itself of all phenomena, the will itself. Il does not therefore express this or
that particular and definite joy, this or that sorrow, or pain, or horror, or delight,
or merriment, or peace of mind ; but joy, sorrow, pain, horror, delight, merri-
ment, peace of mind themselves, to a certain extent in the abstract, their essen-
tial nature, without accessories, and therefore without their motives. Yet we
completely understand them in this extracted quintessence. Hence it arises that
our imagination is so easily excited by music, and now seeks to give form to
that invisible yet actively moved spirit-world which speaks to us directly, and
clothe it with flesh and blood, i.e., to embody it in an analogous example. This
is the origin of the song with words, and finally of the opera, the text of which
should therefore never forsake that subordinate position in order to make itself
the chief thing and the music a mere means of expressing it, which is a great
misconception and a piece of utter perversity（. . .）.
（中略）音楽が表明しているものはけっして現象ではなく，ひとえに内面
的な本質であり，あらゆる現象の即自態であり，意志そのものである。こ
のことからもわかるように音楽はあれこれの個々の，特定の喜びとか，あ
れこれの悲哀とか，苦痛とか，驚愕とか，歓喜とか，愉快さとか，心の安
らぎとかを表現しているわけではけっしてない。音楽が表現しているのは
喜びというもの，悲哀というもの，苦痛というもの，驚愕というもの，歓
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喜というもの，愉快というもの，心の安らぎというものそ
 
の
 
も
 
の
 
なのであ
る。だから音楽はいくぶんかは抽象的に，以上のものの本質を表現し，よ
けいな添え物をつけずに，また動機をそのなかに入れずに表現しているの
である。それでも我々は，このような純粋な神髄だけをそこから引き出し
て，音楽を完全に理解するのである。我々の想像力がいともたやすく音楽
によって刺激され，眼にこそ見えないが，我々に向かって直接に語りか
け，しかも活発に動き回る精霊の世界に肉と骨のころもを被せ，したがっ
てこれとよく類似した実例をもってこの精霊の世界を具体化してみようと
試みるようになるというのも，以上の事情に由来する。これこそが歌詞を
つけた歌の起源であり，そしてその行きつくところ歌劇（オペラ）の起源
だといってよい。そして，オペラの歌詞がこの従属的な位置を捨てて自ら
主になるようなことがあってはならず，また歌詞を表現することが目的に
なって，音楽の方を単なる手段にするようなことがあってはならないの
は，以上の理由による（中略）（17）。
次に，ベケットによるオペラについての評価である。
This essential quality of music is distorted by the listener who, being an impure
subject, insists on giving a figure to that which is ideal and invisible, on incar-
nating the Idea in what he conceives to be an appropriate paradigm. Thus, by
definition, opera is a hideous corruption of this most immaterial of all the arts :
the words of a libretto are to the musical phrase that they particularise what the
Vendôme Column, for example, is to the ideal perpendicular.
音楽のこの本質的な特性は，聴き手によってゆがめられてしまう。つま
り，聴き手は，不純な主体であるがために，理念的で，不可視であるもの
に対して，かたちを与えることを主張し，そのイデアを，自分が適切な範
例と考えるものに具現することを要求する。こういうわけで，定義のうえ
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からすると，オペラは，あらゆる芸術のうちでもっとも非物質的である音
楽芸術が恐るべき堕落をした姿ということになる。オペラの言葉は，それ
が詳述する楽句に対して，例えば，ヴァンドーム記念柱が，理念としての
垂線に対するのと同じ関係をもつ（18）。
ここでのベケットの論述は，オペラを「不可視」である音楽に形が与えられた
ものとするショーペンハウアーの定義に基づくものであるが，そのオペラに対
する認識はショーペンハウアーのそれとは明らかに異なる。例えばベケットは
音楽を「理念的（ideal）」と形容し，オペラを「イデア（Idea）」が受肉化され
たものと述べるが，すでに確認したようにショーペンハウアーが音楽を「イデ
ア」と同義とすることはない。また，ショーペンハウアーがオペラの起源を音
楽によって刺激された「想像力（imagination）」に因るものと考えるのに対し，
ベケットの論述では，オペラは音楽の本質的な特性，すなわち「現象の世界を
知らず，世界の外に理念として存在し，空間のうちにではなく，時間のうちに
おいてのみとらえられる」といった特性が，「不純な」主体である聴き手によ
って「歪められた」ものと定義される。ベケットにとって，オペラとは「あら
ゆる芸術のうちでもっとも非物質的である音楽芸術が恐るべき堕落をした姿」
であり，その存在様式そのものが批判の対象となっているのだ。
何故，ベケットはオペラというジャンルそのものを批判するのか。『失われ
た時』において，語り手はワグナーの音楽を繰りかえし賞賛しており，ジャン
ルとしてのオペラが批判されることはない。だが，ベケットのオペラに対する
評価が『失われた時』における音楽の描写と無関係であるはずはなく，我々が
ここで明らかにする必要があるのも，『失われた時』における音楽の描写にベ
ケットが何を読んだかという点にある。『スワン家の方へ』でスワンがヴァン
トゥイユのソナタを聴く場面，そして『囚われの女』で語り手が七重奏曲を聴
く場面を参照し，ベケットは次のように議論を締めくくる。
In one passage he［Proust］describes the recurrent mystical experience as ‘a
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purely musical impression, non-extensive, entirely original, irreducible to any
other order of impression, . . . sine materia.’ The narrator－unlike Swann who
identifies the ‘little phrase’ of the Sonata with Odette, spatialises what is extras-
patial, establishes it as the national anthem of his love－sees in the red phrase
of the Septuor, trumpeting its victory in the last movement like a Mantegna
archangel clothed in scarlet, the ideal and immaterial statement of the essence
of a unique beauty, a unique world, the invariable world and beauty of Vinteuil,
expressed timidly, as a prayer, in the Sonate, imploringly, as an aspiration, in
the Septuor, the ‘invisible reality’ that damns the life of the body on earth as a
pensum and reveals the meaning of the word : ‘defunctus.’
ある一節でプルーストは，繰りかえし現れる神秘的な体験を，「純粋に音
楽的な印象，ひろがりをもたない，まったく独自で，他のどんな種類の印
象にもあてはめることのできない印象…物質のない（シネ・マテリア）」
と叙述している。語り手は──ソナタの「小楽節」をオデットと同一視
し，超空間的なものを空間化し，それを自分の恋の国家に制定してしまう
スワンとは異なり──マンテーニャが描くところの緋の衣をまとった大天
使のごとく，最終楽章で，勝利を高らかに歌いあげる七重奏曲の緋色の楽
句のなかに，一つの独特な美，独特な世界，ヴァントゥイユの不変の世界
と美，それらの本質の理念的で，非物質的な表現を認める。それはソナタ
においては祈りのようにおずおずと，七重奏曲においては願望となって懇
願するように表現され，その「目に見えない現実」は地上における肉体の
生命を義務として呪い，「死者」という言葉の意味を明らかにする（19）。
ヴァントゥイユの音楽がもたらす「神秘的な体験」について語るのに，ベケッ
トは，最初に『スワン家の方へ』から，スワンが小楽節に抱いた印象（「物質
のない（シネ・マテリア）」）を述べる一節を引用し，次に『囚われの女』にお
いて語り手が「理念的で非物質的な表現（ideal and immaterial statement）」とし
『プルースト』におけるベケットのオペラ批判について ７５
て七重奏曲を聴いたことについて語る。そして最後に再び『スワン家の方へ』
を参照し，スワンがソナタに認めた「目に見えない現実」に言及する。
ベケットがヴァントゥイユの音楽の描写から読み取るもの，それは音楽の
「非物質的」，「理念的」，「不可視」な性質である。そしてこれらの性質を強調
するために，ベケットは，一方で，「ソナタの小楽節をオデットと同一視し，
超空間的なものを空間化し，それを自分の恋の国家に制定してしまうスワン」
の聴取を引き合いに出し，他方で，ショーペンハウアーの『余録と補遺』から
「人生は果たさるべき課役だ。この意味で「死者」をラテン語で defunctus（人
生の課役を果たしてあの世へ行った人という意）というのは素晴らしい表現
だ」（20）という一節を参照し，ヴァントゥイユの音楽が表現する「目に見えない
現実」を，「地上における肉体の生命」に対置させる。
「目に見えない現実」と「地上における肉体の生命」との対立。我々はこの
対立の図式によって，ベケットによるオペラ批判を説明することができるだろ
う。ベケットがヴァントゥイユの音楽の描写から読み取った音楽の性質，即
ち，「非物質的」で，「理念的」で，「不可視」な性質は，言うまでもなく，舞
台芸術としてのオペラが空間のうちにあり，可視的で，物質的であることに対
立する。また，この対立を理解する上で，我々は，『囚われの女』において語
り手がヴァントゥイユの七重奏曲に「天上の楽節（la céleste phrase musicale）」
を聴き，そこに「天国の陶酔（des ivresses du Paradis）」，「超地上的な歓喜への
呼びかけ（appel vers une joie supraterrestre）」（21）を見出していたことも指摘して
おく必要があるだろう。プルーストの語り手が経験するこうした「歓喜」につ
いて，ベケットがここで言及しているわけではない。しかし，こうした「歓
喜」が，ベケットが参照する「マンテーニャの大天使」と同じ箇所で語られて
いる以上，ベケットがこれらの表現を見逃していたはずはなく，よって，最後
にベケットが「地上における肉体の生命」について言及するのも，ヴァントゥ
イユの音楽のこの「超地上的」な性格を強調するためであったとも考えられ
る。
「非物質的」で，「理念的」で，「不可視」な音楽が「超地上的」と形容され
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るなら，「物質的」で，「可視的」で，必然的に「空間」を伴うオペラは「地上
的」なものだといえる。ベケットが『プルースト』の結末において，ショーペ
ンハウアーの定義から逸脱し，オペラを「あらゆる芸術のうちでもっとも非物
質的である音楽芸術が恐るべき堕落した姿」とみなすのも，『失われた時』で
語られるヴァントゥイユの音楽の「超地上的」な性格とオペラの「地上的」な
性格が暗に対比されていたためだといえるのではないだろうか。
結びにかえて
『プルースト』の最終パラグラフにおいて，ベケットはショーペンハウアー
による音楽についての論述を参照しつつ，そこから逸脱するが，その逸脱を理
解する上で鍵となるのは，一方では『失われた時』における「イデア」や「意
志」といった語の使用であり，他方ではベケット自身による『失われた時』の
読解であったといえる。『意志と表象』における定義に反し，ベケットが「音
楽」を「イデアそのもの」と定義づけるのも，『失われた時』において「理念」
こそが芸術の目標であると語り手がみなしたこと，そしてスワンがヴァントゥ
イユのソナタのモチーフに「真の理念」を認めたことと無関係であるはずはな
く，また，ショーペンハウアーがオペラについて中立的な立場から言及してい
るのに対し，ベケットがオペラそのものを批判するのも，ベケットが，ヴァン
トゥイユの音楽の描写に，音楽の「非物質」で，「不可視」で，「理念的」な性
格を強調していることより説明される。オペラが舞台芸術である以上，それは
必然的に「空間的」，「視覚的」，「物質的」なものであり，そうした性格は，ヴ
ァントゥイユの音楽に認められる「非物質」で，「不可視」で，「理念」として
の性格と相容れることはないのだ。
「可視」に対する「不可視」の，「物質」に対する「非物質」の優位。こうし
た審美的判断は，ベケットがショーペンハウアーやプルーストの著作に認めた
ものであり，ベケット自身の芸術的感性に属するものではないとする反駁もも
ちろんあるだろう（22）。しかし，『プルースト』の最終節で示される音楽につい
『プルースト』におけるベケットのオペラ批判について ７７
ての考察が，ベケット自身の見解が反映されたものであることもまた否定する
ことはできない。例えば『ベケット伝』において，ジェイムズ・ノウルソン
は，ベケットが実生活でオペラに関心を抱くことはなかったと伝えてい
る（23）。また，1934年にモリス・シンクレアに宛てられた次の書簡において
も，我々はベケット自身の審美的傾向を理解することができる。
バレエを音楽だと思ってはいけない。私がバレエに苛立ちを感じるのは，
バレエにおいて音楽がまさに従属的な役割を演じているからだ。本当の音
楽は手
 
段
 
とはなりえない。ダンスや身振り，舞台装置や衣装などによって
音楽を表現すること，それは音楽の堕落であり，その価値を単なる逸話の
次元にまで貶めることだ。目で見ることでしか満足することのできない人
たちがいる。私はといえば，おそらくこれは自分にとって不幸なことなの
だが，目を閉じてからしかスタートできないんだ（24）。
聴覚にとって視覚は障害であり，ダンス，身振り，舞台装置，衣装といったも
のをベケットは忌避する。「目を閉じること」，それがベケットにとって音楽を
聞くための条件であり，ここで問題になっているのは「視覚」と「聴覚」との
排他的な関係である。
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